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  Capitolo I  
L'Ecce Homo della Galleria Palatina di Firenze 
   La piccola tavola raffigura un Cristo a mezzo busto che emerge da uno sfondo scuro; la 
testa è leggermente reclinata verso destra; parte del volto è immerso nell'ombra e i 
contorni dell'intera figura vanno a confondersi con il nero dello sfondo. Il Cristo è vestito 
di un'ampia tunica rosa e bianca, la testa è coronata di spine, le braccia sono incrociate al 
petto e le mani legate da un doppio giro di corda. L'espressione del viso è dolente, 
sottolineata dalla bocca dischiusa e dagli occhi semiaperti (fig.1). 
E' forse possibile identificare il dipinto con la “Testa di Salvatore” di Sebastiano del 
Piombo posseduta dall'abate bolognese Braccesi che a Roma aveva una preziosa 
collezione, ricordata anche dal Bellori1. Alla sua morte, avvenuta nel 1685, la raccolta fu 
offerta in vendita al Granduca Cosimo III, come si legge in un documento del 10 febbraio 
di quell'anno2. E' molto difficile ricostruire gli spostamenti della tavola dopo l'ingresso 
nelle collezioni granducali. Negli inventari medicei non vi è infatti alcuna traccia chiara 
del quadro, se non forse nell'inventario di Palazzo Pitti redatto nel 1687-1696 in cui  
                                                 
1 G. P. BELLORI, Nota delli musei, librerie, galerie et ornamenti di statue e pitture ne' palazzi, nelle case 
e nei giardini di Roma, in Roma, appresso Biagio Deversin e Felice Cesaretti, nella stamperia del Falco 
1664, introduzione e note a cura di E. ZOCCA, rist. anast. Roma 1976, pp. 26-27. 
2  M. GUALANDI, Nuova raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed architettura scritte da' più celebri   
personaggi dei secoli XV a XIX : in aggiunta a quella data in luce da Mons. Bottari e dal Ticozzi / con 
note ed illustrazioni di Michelangelo Gualandi, Bologna 1844 – 1856. Si tratta di una lettera scritta a 
Cosimo III da Agnolo Doni, suo agente  a Roma, in cui quest'ultimo segnala al Granduca la possibilità 
di acquistare dei quadri del defunto abate Braccesi.  
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leggiamo di “un quadro in tavola alto b. 1 largo 3/4, dipintovi Nostro Signore coronato di 
spine con ambi le mani legate, vestito di bianco; con adornamento d'albero impiallacciato 
d'ebano, n. 1”; il quadro era collocato al piano terreno del palazzo, nell' appartamento di 
Margherita Luisa d'Orleans, moglie di Cosimo III3.  
L'Ecce  Homo è tra quei dipinti che formano il nucleo principale della Galleria Palatina 
voluta da Pietro Leopoldo e  nella prima guida del museo scritta  nel 1828 dell'Inghirami 
l'opera è attribuita  alla maniera di Sebastiano del Piombo. 
L'opera continua a comparire nei successivi cataloghi della Galleria sempre come maniera 
di Sebastiano del Piombo, a riflettere evidentemente il tradizionale riferimento a questo 
artista4.  
In letteratura fu il  Fischel per primo a ritenere l'Ecce Homo opera autografa di Sebastiano 
del Piombo e a collegarlo ad un disegno frammentario raffigurante una Testa di Cristo 
come Uomo dei Dolori conservato al Musèe Condé di Chantilly (fig. 2)5. Il disegno, 
eseguito a carboncino e gessetto nero con aggiunta successiva di tocchi di acquerello 
rosso sulle labbra, presenta evidentemente delle affinità con il dipinto della Galleria 
Palatina nella posa della testa e nell'espressione dolente del volto caratterizzato dalle 
                                                 
3 Inventario di Palazzo Pitti 1687-1696, ASF, GM 932, c.92v. 
4 F. INGHIRAMI, La Galleria dei quadri esistente nell'Imp e Reale Palazzo Pitti decritta  dal cav. 
Francesco Inghirami, Firenze 1834, p. 28; E. CHIAVACCI, Guida del'I e R. Galleria del Palazzo Pitti, 
Firenze 1859, p.  144; E. PIERACCINI, Catalogue of the Royal Pitti Gallery in Florence, Firenze 1913;  
A. J. RUSCONI,  La R. Galleria di Pitti a Firenze, Roma 1937. 
5 O. FISCHEL, A New Approach to Sebastiano del Piombo as a Draughtsman, in “Old Master 
Drawings”, XIV, 54-56, Londra settembre 1939- marzo 1940, p. 21-33.  
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labbra dischiuse e dagli occhi semiaperti. E' interessante notare come il Fischel, pur 
individuando in questo frammento il disegno preparatorio dell'Ecce Homo di Pitti, 
addebiti alcune caratteristiche esecutive del disegno, come l' evidente effetto di vuoto, ad 
una probabile esecuzione del dipinto su ardesia, quasi a smentire la sua stessa ipotesi, dal 
momento che il dipinto in questione è eseguito su tavola.  Sempre il Fischel riscontra 
ancora delle analogie tra il dipinto della Galleria Palatina e un altro disegno riferito alla 
tarda produzione di Sebastiano e raffigurante un Uomo dei Dolori oggi alla Kunsthalle di 
Amburgo (fig.3).  
Dopo il Fischel, l'attribuzione dell'Ecce Homo della Galleria Palatina a Sebastiano del 
Piombo fu rifiutata sia dal Pallucchini, che sbrigativamente  inserisce l'opera nell'elenco 
dei dipinti erroneamente attribuiti all'artista senza in alcun modo motivare il suo giudizio6, 
sia dal Lucco che nel negare l'autografia dell'opera propone l'attribuzione ad un non 
meglio definito maestro della cerchia romana di Perin del Vaga7. 
Fu Michel Hirst a condurre una riflessione più articolata sul dipinto in esame, 
escludendone fermamente  l'autografia proposta dal Fischel e ponendolo per la prima 
volta in relazione ad un originale perduto di Sebastiano da cui esso, secondo lo studioso, 
sarebbe strettamente derivato8. Hirst avanza l'ipotesi che il dipinto originale possa essere 
                                                 
6   R. PALLUCCHINI, Sebastian Viniziano (Fra Sebasiano del Piombo), Milano 1944, p. 183. 
7 M. LUCCO, L'opera completa di Sebastiano del Piombo, introduzione di C. Volpe, Milano 1980, p. 
131. 
8   M. HIRST, Sebastiano del Piombo, Oxford 1981, p. 124-125. 
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identificato con quella “immagine di Christo” di cui parla Vittorio Soranzo, cameriere di 
papa Clemente VII, in una lettera a Pietro Bembo datata 8 giugno 1530: “Dovete sapere 
che Sebastianello nostro Venetiano ha trovato un segreto di dipingere in marmo ad olio 
bellissimo il quale farà la pittura poco meno che eterna. I colori subito che sono asciutti si 
uniscono col marmo di maniera che quasi impetriscono, et ha fatto ogni prova et è 
durevole. Ne ha fatto una immagine di Christo et halla mostrato a N. Sig.”9. 
La lettera  di Soranzo, su cui per primo Hirst ha posto l'attenzione, è fondamentale per 
comprendere l'evoluzione della pittura di Sebastiano negli anni immediatamente 
successivi al Sacco di Roma. Nella sua lettera Soranzo, appena tornato a Roma dopo 
essere stato a Bologna al seguito del Papa, aggiorna Pietro Bembo delle novità romane e 
ascrive a Sebastiano la paternità della invenzione della pittura a olio su pietra. Il passaggio 
di Soranzo, secondo Hirst, ci aiuta a definire con certezza l'inizio della produzione di 
opere da cavalletto su pietra da parte di Sebastiano e ad individuare in questa immagine di 
Cristo il primo dipinto eseguito con tale tecnica. Effettivamente a tutt'oggi non sono note 
opere da cavalletto di Sebastiano eseguite su pietra anteriori al Sacco di Roma. Non 
dobbiamo però dimenticare che l'artista già nella Cappella Borgherini in San Pietro in 
Montorio aveva dipinto a olio su muro i registri inferiori10. E' datata 6 settembre 1521 la 
                                                 
9  Lettera pubblicata in Delle lettere da diversi Re et Principi et Cardinali  et altri huomini dotti a Mons. 
Pietro Bembo, Venezia 1560, p.110 
10  Per la cronologia della realizzazione della Cappella Borgherini cfr. S. ARROYO ESTEBAN, B.   
MAROCCHINI, C. SECCARONI (a cura di), Sebastiano del Piombo e la Cappella Borgherini nel 
contesto della pittura rinascimentale: atti del convegno internazionale, Firenze 2010. 
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lettera in cui Sebastiano avvertiva Michelangelo di voler usare pigmenti a olio per la parte 
“da basso”11. 
Dunque è già dagli anni antecedenti al Sacco che Sebastiano sperimenta questa nuova 
tecnica, come d'altra parte Vasari chiarisce bene nella vita dedicata al pittore veneto : “ma 
in questo fu veramente Bastiano da lodare, perciò che dove Domenico suo compatriota, il 
quale fu il primo che colorisse ad olio su muro, e dopo di lui Andrea del Castagno, 
Antonio e Pietro del Pollaiolo, non seppero trovar modo che le loro figure a questo modo 
fatte non diventassero nere, né invecchiassero così presto, lo seppe trovar Bastiano, onde 
il Cristo alla colonna che fece in San Pietro in Montorio infino ad ora non ha mai mosso, 
ed ha ora la medesima vivezza  e colore che il primo giorno”12.  
La scelta di Sebastiano di sperimentare il supporto lapideo per la pittura ad olio è stata 
lodata dai  molti suoi contemporanei come un modo per rendere la pittura eterna e 
senz'altro, nell'ambito del dibattito sulla superiorità delle arti che animava l'ambiente 
letterario del tempo, l'introduzione della pittura su pietra forniva una risposta adeguata ad 
una delle obiezioni più frequentemente rivolte alla pittura dai suoi avversari, ovvero 
                                                 
11 Nella lettera del 6 settembre 1521 Sebastiano scrive a Michelangelo e, riferendosi alla parte inferiore 
della Cappella Borgherini, dice che la colorirà ad olio su muro “io lo facio a olio nel muro, che credo vi 
contentarò de modo che'l non colerà del muro come fanno quelli de Pallazo”. P. BAROCCHI, R. 
RISTORI (a cura di),  Il Carteggio di Michelangelo, edizione postuma di G. Poggi, 5 voll., Firenze 
1965-1983, II p. 315. 
12 G. VASARI, Le Vite de' più eccellenti pittori, scultori ed architettori...di nuovo ampliate (1568), 3 voll., 
in Le opere di Giorgio Vasari, a cura di G. Milanesi, 9 voll., Firenze 1878-1885, ristampa 1906, pp. 579-
580. 
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quella della maggior durevolezza della scultura13. 
Ma al di là degli intenti conservativi, che pure hanno potuto rivestire una qualche 
importanza, l'uso di questo nuovo medium pittorico è per Sebastiano il punto di arrivo 
finale di una personale ricerca  stilistica, iniziata già nei suoi anni veneziani e che è mossa 
in primo luogo dalla volontà del pittore di raggiungere una resa maggiormente brillante 
dei colori, attraverso il contrasto con un fondo scuro ottenuto attraverso l'uso di una 
imprimitura grigia. Sotto l'aspetto tecnico la pittura veneziana rappresentava una radicale 
innovazione, in cui non poca parte aveva l'adozione di imprimiture pigmentate in maniera 
più o meno intensa, che richiedevano l'applicazione dei toni chiari con stesure corpose e 
opache piuttosto che sottili e trasparenti. L'uso dell'imprimitura colorata inoltre, fornendo 
già in principio un tono armonizzante dell'insieme, era estremamente funzionale al 
raggiungimento di quella unione che era avvertita come uno dei requisiti fondamentali 
della pittura moderna, e consentiva di riprodurre l'effetto dell'atmosfera in modo analogo a 
quanto avveniva in natura. 
Sebastiano adotta precocemente questo uso di preparazioni scure, già a Venezia, come 
dimostra la Salomè eseguita intorno al 1510 su una imprimitura grigio chiaro e poco più 
tardi nella sua prima opera romana, gli affreschi per la Farnesina,  dove le figure furono 
eseguite su di un intonaco interamente grigio molto levigato14.  
                                                 
13  Sul paragone tra le arti cfr. P. BAROCCHI, Scritti d'arte del Cinquecento,  3 voll., Milano 1971-1977. 
14   J.  DUNKERTON-M. SPRINGS, The development of painting on coloured surfaces in sixteenth-
century Italy,  in Painting Techniques. History, materials and studio practice, Congress of the 
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Più avanti, nei ritratti eseguiti negli anni Venti, come ad esempio quelli di Anton 
Francesco degli Albizzi e Clemente VII, Sebastiano porta questa modalità ad un estremo 
livello di efficacia, usando preparazioni quasi nere che contribuiscono a creare quelle 
atmosfere fredde e unite che caratterizzano questi dipinti. L'uso dell'ardesia, testimoniato 
per la prima volta  nella lettera di Soranzo del 1530, come supporto dalla superficie 
naturalmente scura e opaca sembra essere dunque la naturale estrema conseguenza di una 
ricerca di effetti pittorici che caratterizza tutta la produzione di Sebastiano. 
L'Ecce Homo della Galleria Palatina potrebbe dunque essere secondo Hirst una copia 
fedele del primo dipinto su ardesia realizzato da Sebastiano. L'ipotesi di Hirst è stata 
largamente condivisa  dalla critica successiva15. Nel 1984 comparve per la prima volta in 
una vendita da Sotheby's  un interessante disegno attribuito a Sebastiano e definito in 
catalogo da Julien Stock Cristo come Ecce Homo  proprio in virtù della somiglianza con il 
dipinto della Galleria Palatina16 (fig. 4). 
Il disegno, inserito a pieno titolo nel corpus dell'opera grafica di Sebastiano, presenta  
                                                                                                                                                        
International Institute of Conservation of Historic and Artistic Works (Dublin 7-11 September 1998) a 
cura di A. Roy-P. Smith, IIC, London 1998, pp. 120-130 nel tracciare una mappatura della dislocazione 
geografica e temporale dell'uso di preparazioni bianche o scure in Italia gli autori notano come l'uso da 
parte di Sebastiano di preparazioni scure si possa in realtà ricondurre ad una pratica già acquisita negli 
anni veneziani.  A. MIGNOSI TANTILLO, Restauri alla Farnesina, in “Bollettino d'Arte”, a. LVII, 
1972,I, pp. 33-43. 
15  Cfr. F. NAVARRO in La Galleria Palatina e gli Appartamenti Reali  di Palazzo Pitti: catalogo dei 
dipinti, Firenze 2003, pp. 402-403. 
16 Sotheby's, Londra, 2 luglio 1984, lotto 10 e Sotheby's, Londra, 2 luglio 1990, lotto 39. 
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fortissime analogie con l'Ecce Homo di Pitti: la posizione e il taglio dato alla figura, 
l'inclinazione della testa e il carattere fortemente espressivo del volto, il trattamento delle 
pieghe del  drappeggio del braccio sinistro; anche il gesto della mano destra è molto 
simile, e le differenze che si riscontrano sono soprattutto dovute al fatto che nel disegno 
l'uomo regge un bastone mentre nel dipinto la mano è libera di appoggiarsi tutta sul 
braccio sinistro. Proprio la presenza del bastone, unita al mantello che ricopre il capo della 
figura, ha fatto pensare che questo possa essere piuttosto un disegno preparatorio per un 
dipinto devozionale perduto o mai realizzato, raffigurante con ogni  probabilità un santo 
pellegrino17. Certo è  che le analogie del disegno con il dipinto di Pitti sono innegabili e i 
tratti fisionomici della figura rappresentata rimandano inequivocabilmente a quelli di 
Cristo. D'altra parte, vista la nota abitudine di Sebastiano di riutilizzare più volte gli stessi 
motivi, non si può escludere che questo disegno sia servito da modello per più di un 
dipinto. In ogni caso il disegno è stato stilisticamente accostato alla produzione degli anni 
Trenta. 
Per quanto seducente, la proposta di Hirst di riconoscere nell'Ecce Homo della Galleria 
Palatina la copia del dipinto citato nella lettera di Soranzo rimane congetturale; una 
“immagine di Cristo” può infatti assumere molte forme diverse e la descrizione troppo 
sommaria data da Soranzo non ci permette di identificare il Cristo su lavagna come 
l'originale perduto di  cui l'Ecce Homo è copia. Inoltre ci sono almeno altre due opere di 
                                                 
17  G. GOLDNER, in Sebastiano del Piombo 1485- 1547, catalogo della mostra Roma - Berlino 2008, 
Milano 2008 pp. 326-327. 
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Sebastiano che ben si presterebbero a questa identificazione: la prima, cui lo stesso  Hirst 
fa cenno, è un'opera grafica di Sebastiano, un disegno raffigurante un Salvator Mundi (fig. 
5) ; la seconda è il Cristo Portacroce del Prado. 
Il disegno del Salvator Mundi, tradizionalmente associato a Sebastiano, è assegnabile ad 
un data non lontana dal 1530, sia in virtù della forza volumetrica con cui è definita la 
figura, sia per la scelta iconografia, tipica del nord Italia, che ben si potrebbe spiegare con 
i soggiorni dell'artista a Venezia  e a Bologna dopo il Sacco di Roma18. 
Il Cristo portacroce del Prado è un piccolo dipinto su lavagna che solo recentemente è 
stato riassegnato a Sebastiano dopo che a lungo si era dubitato della sua autografia a causa 
dell'erronea convinzione che esso fosse eseguito su rame, supporto estraneo alla 
produzione di Sebastiano19. La presenza di questo dipinto nelle collezioni reali spagnole 
ha indotto a ipotizzare che esso possa essere stato un dono di qualche importante 
personalità italiana, addirittura il papa stesso, ai regnanti spagnoli. Questo elemento, 
assieme alla nuova datazione ai primi anni Trenta proposta da Mena Marquez dopo il 
restauro del dipinto avvenuto nel 199520, fa sì che non si possa escludere la possibilità che 
sia questo il Cristo su lavagna di cui parla  Vittorio Soranzo nella sua lettera a Clemente 
                                                 
18  Il disegno del Louvre ha numero di inventario 5057; cfr. M. HIRST, op. cit., pp. 125-126; Sebastiano 
del Piombo 1485- 1547, catalogo della mostra Roma - Berlino 2008, Milano 2008, pp. 310-311. 
19  P. D'ACHIARDI, Sebastiano del Piombo, Roma 1908, pp. 26 1-262; L. DUSSLER, Sebastiano del 
Piombo, Basel 1942, p. 132 ; R. PALLUCCHINI, op. cit., p. 172; M. LUCCO, op. cit., p. 122. 
20  M. MENA MARQUEZ,  in Sebastiano del Piombo y Espana, catalogo della mostra (Madrid, Museo 
del Prado), Madrid 1995, pp. 106-108. 
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VII. 
Ma è importante ricordare che esiste anche un altro dipinto di Sebastiano che raffigura il 
medesimo soggetto, una “testa di Cristo”, di cui abbiamo notizia solo attraverso i 
documenti e che resta a tutt'oggi non identificato. Si tratta di un dipinto, citato in alcuni 
documenti di pagamento pubblicati per la prima volta dal Munzt nel lontano 1888, che 
Sebastiano nel 1525 offrì in dono a papa Clemente VII insieme ad un altro quadro che, 
grazie alla più puntuale descrizione nei documenti, è stato identificato con la Madonna del 
Velo21. 
Hirst, pur ammettendo che potrebbe addirittura essere questo il dipinto originale  di cui 
l'Ecce Homo di Pitti è copia, conclude per scartare tale ipotesi in quanto il dipinto di Pitti 
sarebbe stilisticamente accostabile  alla produzione piombesca degli anni Trenta piuttosto 
che a quella precedente il Sacco di Roma22. 
 
                                                 
21  E. MUNTZ, Les sources de l'archéologie chrétienne dans les bibliothéques de Rome, de Florence et de 
Milan in “Mélanges de archéologie et d'histoire”, 8, 1888, pp. 71, 448, 450. Roma, Archivio di Stato, 
Camerale I, busta  1491, c. 69v, e ancora cc. 73V, 74r, 75v, 76v. 
22 M. HIRST, op. cit. p.84, nota 46. 





Figura 1. Sebastiano del Piombo (maniera), Ecce Homo, olio su tavola, cm 70 x 52 
Firenze, Galleria Palatina. 
 






Figura 2. Sebastiano del Piombo Testa di Cristo come Uomo dei Dolori,  
Chantilly Musèe Condé 
 
 





Figura 3. Sebastiano del Piombo, Uomo dei Dolori, Amburgo, Kunsthalle 
 








Figura 4. Sebastiano del Piombo, Cristo come Ecce Homo, Houston, collezione privata 






Figura 5. Sebastiano del Piombo, Salvator Mundi, Parigi, Museo del Louvre 




Origine e sviluppo dell'iconografia dell'Ecce Homo come immagine devozionale. 
    
   Il tema figurativo dell'Ecce Homo, ovvero Gesù presentato alla folla in seguito alla 
flagellazione e alla derisione dei soldati, fa riferimento, come è noto, ad un' unica fonte 
canonica; si tratta di due versetti del Vangelo di Giovanni che recitano: “Ponzio Pilato, 
governatore romano della giudea, dopo che Gesù fu flagellato e schernito dai soldati, disse 
agli ebrei radunati fuori dal pretorio: "'Ecco, io ve lo conduco fuori, perché sappiate che 
non trovo in lui nessuna colpa' ; allora Gesù uscì recando la corona di spine e il mantello 
di porpora. E Pilato disse loro: 'Ecco l'uomo!' Al vederlo, i sommi sacerdoti e le guardie 
gridarono: 'Crocifiggilo, crocifiggilo!'" (Giovanni, 19,4 - 6).  
Le opere d'arte ispirate a questo momento del racconto di Giovanni, ricadono, secondo 
Panofsky, in  due fondamentali classi: la prima è  una composizione narrativa che 
raffigura  la presentazione di Cristo al popolo di Gerusalemme da parte di Pilato, per 
indicare la quale Panofsky  usa il termine tardo medievale di “Ostentatio Christi” ; la 
seconda è una “imago devotionis“, una trattazione non narrativa del tema che offre la sola 
figura di Cristo alla contemplazione degli spettatori e alla quale Panofsky riserva 
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l'appellativo di Ecce Homo23. 
Questa seconda tipologia iconografica, che qui ci interessa indagare, fu sviluppata sia al di 
qua che al di là delle Alpi a partire dell'ultimo terzo del XV secolo quando, in 
corrispondenza  del diffondersi di immagini di piccole dimensioni rivolte alla devozione 
privata e dell'elaborazione di nuove formule iconografiche destinate a venire incontro alle 
esigenze mistiche dei fedeli, si assiste ad una moltiplicazione delle rappresentazioni di 
Cristo a mezza busto. Questo modo di rappresentare la figura, tagliata sotto le spalle 
oppure un po' più in basso, appena sopra la vita, permetteva di ravvicinare il viso, creando 
- per usare la celebre espressione di Sixten Ringbom - un effetto di close-up che  
provocava una reazione emotiva più forte da parte del fedele24.  
Nello sviluppare queste nuove rappresentazioni di Cristo a mezza figura, gli artisti si 
rivolsero ad alcune formule affini, già esistenti, che appartenevano a precise categorie di 
immagini di culto: 
Il Salvator Mundi, immagine tratta dal Pantocrator bizantino; Cristo è rappresentato 
frontalmente, con la mano destra levata in segno di benedizione e con il globo o il libro 
nella mano sinistra25. 
                                                 
23 E. PANOFSKY, Jean Hey's “Ecce Homo”, speculations about its author, its donor, and its iconography, 
in “Bullettin des musées des Beaux-Arts”, Brussel, 1956, p. 102 e segg. 
24 S. RINGBOM, Icon to Narrative: the Rise of the Dramatic Close-Up in Fifteenth Century Devotional 
Paintings,  1965;  seconda edizione Doornspijk 1984. 
25 Tra le immagini che più influenzarono lo sviluppo di questa rappresentazione di Cristo ci sono il Trittico 
Braque di Rogier van der Weyden e il Salvator Mundi di Londra di Antonello da Messina. 
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Il Sacro Volto, immagine miracolosa, legata al culto del Sudario della Veronica che si 
divulgò in Occidente nel XIII e XIV secolo26. In tale iconografia il Cristo poteva essere 
rappresentato patiens, con la corona di spine in un esplicito riferimento alla passione, 
oppure senza, e dunque triumphans, con un'allusione alla Trasfigurazione.  
Il Vir dolorum o Imago Pietatis, tema di origine orientale, legato alla visione di San 
Gregorio, divenuto popolare in Occidente a partire dal XV secolo27. Cristo era 
rappresentato nudo davanti alla croce, con i segni delle stigmate e della ferita nel costato, 
la testa leggermente reclinata da un lato, gli occhi semichiusi e le mani incrociate.   
Interpretando le esigenze dei fedeli, gli artisti del Quattrocento ampliarono il repertorio 
figurativo tradizionale modificando, correggendo e combinando questi prototipi fino ad 
ottenere nuove immagini di culto28. E' il caso ad esempio dell'Uomo dei dolori coronato di 
spine e del Salvator Mundi, uniti insieme a dar vita alla nuova immagine del Cristo 
coronato di Dirk Bouts (fig. 6) o del Cristo benedicente di Bellini.  
E' attraverso questo processo che, sul finire del Quattrocento, vennero elaborate nuove 
formule iconografiche dell'Ecce Homo, più in sintonia con la variazione di significato che 
questo tema aveva assunto in quell'epoca: le parole di Pilato non erano ormai considerate 
rivolte al solo popolo giudeo, colpevole di aver condannato Gesù, ma a tutta la comunità 
                                                 
26 A. CHASTEL, La Véronique, in “Revue de l'Art”, 40/41, 1978, pp. 71 – 82. 
27 E. PANOFSKY,  Imago Pietatis: ein Beitrag zur Typengeschichte des "Schmerzensmanns" und der 
"Maria Mediatrix", in Festschrift für Max J. Friedländer , Leipzig 1927, pp. 261-308. 
28 D. THIEBAUT, Le Christ à la colonne d'Antonello de Messine, Parigi 1993, pp. 64- 75. 
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dei fedeli, esortati, attraverso quelle parole, a riflettere sulla natura umana di Cristo. Fu a 
causa di questa nuova interpretazione in chiave mistica dell'episodio biblico  che il 
termine Ecce Homo venne applicato a numerose rappresentazioni di Cristo, anche quelle 
che non avevano connessione dirette con l'evento. 
La nuova immagine devozionale si andò definendo in due tipi, uno derivato dal Salvator 
Mundi e uno dal Vir dolorum. 
Il primo tipo è esemplificato dal dipinto di Francesco Gentile da Fabriano (fig. 7) in cui 
l'immagine del Salvator Mundi coronato, viene trasformata in quella dell'Ecce Homo, 
semplicemente aggiungendo  la canna, esplicito richiamo agli episodi della Passione  
narrati dai Vangeli29. 
Una delle prime versioni del secondo tipo, raffigurante  Cristo a  metà figura e coronato di 
spine su un fondo scuro, è collegata al circolo milanese di Leonardo da Vinci (Fig. 8). Si 
tratta di un'incisione su legno, della fine del Quattrocento, che Panofsky indica come il 
prototipo della cosiddetta “formula milanese” che conobbe una vastissima diffusione e 
venne ripetuta da innumerevoli artisti nella prima metà del Cinquecento come Andrea 





                                                 
29 Vangelo secondo Matteo 
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Figura 7. Francesco di Gentile da Fabriano, Ecce Homo, Baltimora, Walters Art Gallery 
 














L' Ecce Homo perduto all'interno del percorso artistico di Sebastiano del Piombo. 
    
   Al di là dei vari tentativi di identificare il dipinto perduto di Sebastiano in una delle 
opere citate dalle fonti documentarie, quello che importa sottolineare è la evidente 
connessione  tra  l'Ecce Homo della Galleria Palatina e le opere prodotte da Sebastiano a 
partire dal terzo decennio del Cinquecento.  
In questo periodo l'artista si concentra sempre più sul tema sacro e soprattutto 
cristologico, con intenti marcatamente meditativi, creando composizioni caratterizzate da 
un senso di gravezza e drammaticità che segnano un distacco deciso dalla sua produzione 
giovanile. Questo cambiamento è stato oggetto di varie speculazioni da parte degli storici, 
che hanno voluto riconoscervi  una tendenza, forse fin troppo precoce, verso le istanze 
tridentine30. 
A partire dai primi decenni del Cinquecento nella nostra penisola, anche sulla scia di anni 
di predicazione savonaroliana, sia era diffusa l'aspirazione ad un rinnovamento interno 
della gerarchia ecclesiastica, proprio mentre in Germania aveva inizio la irreparabile e 
lacerante rottura tra la Chiesa romana e quella protestante. Sebastiano, anche tramite la 
sua amicizia con Michelangelo e Vittoria Colonna, doveva essere al corrente sui 
                                                 
30 F. ZERI, Pittura e Controriforma. L'”arte senza tempo” di Scipione da Gaeta, Torino 1957. 
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movimenti e le dispute religiose che investivano le questioni di fede e ortodossia. 
Probabilmente la sua indole fu particolarmente sensibile a questo clima di instabilità e di 
incertezza generato dalla profonda crisi religiosa in atto, sebbene sia difficile stabilire i 
limiti del suo coinvolgimento in teorie eterodosse o ritenerlo assolutamente allineato con 
le posizioni ortodosse ufficiali31. Né le fonti né le lettere di Sebastiano a Michelangelo 
forniscono alcun dato che ci illumini sulla sua personalità  e ancor meno sul suo 
orientamento religioso32. Né è da prendere in considerazione la nomina dell'artista 
all'ufficio del Piombo,  carica ambita non certo per devozione e sulla quale lui stesso 
ironizzò in una celebre lettera a Michelangelo33. Quello che però è un dato certo è il 
rapporto tra Sebastiano e alcune delle figure più rappresentative della Riforma Cattolica, 
gravitanti principalmente intorno alla città di Viterbo. Questa città occupa un posto di 
rilievo nella storia religiosa del Cinquecento. Nel Medioevo, come è noto, fu residenza 
papale, ma agli inizi del XVI secolo il suo ruolo mutò in seguito ad un evento storico che 
                                                 
31 R. DE MAIO, Michelangelo e la Controriforma, Bari 1978, pp. 415-424 
32 B. TOSCANO,  Alumbrados y deslumbrados: la fortuna di Valdés nella cerchia di Michelangelo, in 
Italia Spagna tra Quattrocento e Cinquecento, a cura di P. R. Piras - G. Sapori, Roma 1999, pp. 169-
190. 
33 Sebastiano scrive a Michelangelo «se me vedessi frate credo certo ve la rideresti. Io sono il più bel 
fratazo di Roma. Cossa in vero non credo pensai mai» cfr. P. BAROCCHI, R. RISTORI (a cura di),  Il 
Carteggio di Michelangelo, edizione postuma di G. Poggi, 5 voll., Firenze 1965-1983. L' ambita carica 
di piombatore delle bolle pontificie gli valse, oltre al soprannome con cui è ancora oggi comunemente 
noto, la sicurezza di una regolare pensione annua, anche se dovette per questo adattarsi a vestire l'abito 
fratesco, sebbene fosse sposato e avesse già due figli .  
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assunse un grande valore emblematico: la visita, nell'anno 1511, di Martin Lutero che lì si 
recò a predicare,  ospite della  chiesa agostiniana della Trinità. A quel tempo alla direzione 
dell'ordine agostiniano c'era Egidio da Viterbo, la cui figura dominò la vita culturale della 
città fino al 1532, anno della sua morte. 
La molteplice personalità di questo prelato, sensibile ai movimenti riformatori del tempo 
pur senza uscire mai dall'ambito della Chiesa, la sua cultura raffinata di uomo di lettere 
oltre che di teologo, i suoi orientamenti a favore delle correnti letterarie innovatrici, ci 
aiutano a comprendere gli aspetti peculiari dell'ambiente viterbese, caro al papato e alla 
sua corte e insieme luogo di discussione delle più avanzate teorie di rinnovamento e di 
riforma34. Da questo clima culturale e spirituale in quella città sarebbe nata, qualche anno 
dopo, la Ecclesia Viterbensis, quella cerchia di personaggi di differente posizione 
spirituale e intellettuale associati intorno al cardinale vicario Reginald Pole che 
premevano per una radicale riforma della Chiesa35. 
Sebastiano ebbe ripetuti rapporti con Viterbo, testimoniati innanzi tutto dalle opere che 
egli produsse per quella città, la Pietà e la Flagellazione, commissionate da Giovanni 
Bitonti, dotto prelato viterbese trapiantato a Roma, chierico della Camera Apostolica e 
amico del cardinale Egidio, che nella capitale si occupava della cessione in appalto di 
                                                 
34  G. SIGNORELLI, Il Cardinale Egidio da Viterbo agostiniano, umanista e riformatore, 1469 – 1532, 
Firenze, 1929.  
35  M. CALI', Da Michelangelo all'Escorial. Momenti del dibattito religioso nell'arte del Cinquecento, 
Torino 1980. Di questa cerchia, costituitasi nel 1541, facevano parte Vittorio Soranzo, Pietro 
Carnesecchi, Vittoria Colonna, Giulia Gonzaga e il principale animatore era il mistico spagnolo Juan de 
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varie attività dello Stato Pontificio ai banchieri36. Per motivi di lavoro, quindi, Bitonti era 
probabilmente entrato in rapporto con Agostino Chigi, facoltoso banchiere al servizio del 
Papa e primo committente di Sebastiano del Piombo a  Roma.  
Con la Pietà, eseguita tra il 1513 e il 1516, l'artista scarta consapevolmente rispetto alla 
iconografia tradizionale di radice nordica, per trasformare la composizione in una vera e 
propria immagine devozionale, con lo scopo di suscitare da parte del devoto la 
compassionevole contemplazione della sofferenza e della morte di Cristo37  (fig.9). 
Il progressivo interesse per l'arte di Michelangelo, unito a una sempre più accentuata 
propensione  per la resa anatomica e la messa in evidenza della massa plastica, portarono 
l'artista a centrare la scena della Pietà di Viterbo su di un unico gruppo in primo piano, 
facendo in modo che i volumi ne risultassero come ingranditi e esaltati. Tale orientamento, 
dove la forma assume una nuova consistenza plastica, si affermerà soprattutto nei dipinti 
eseguiti dall'artista più avanti, tra il terzo e il quarto decennio del Cinquecento.  
Un esempio significativo di questa tendenza dell'arte di Sebastiano è la Flagellazione di 
Cristo, commissionata nel 1525 sempre da Giovanni Bitonti per un altare della Chiesa 
                                                 
36  C. BARBIERI, Disegno fiorentino, colore veneto e altri significati emblematici della Pietà, in Notturno 
Sublime. Sebastiano e Michelangelo nella Pietà di Viterbo,  catalogo della mostra (Viterbo 2004) a cura 
di C. Barbieri, Roma 2004, pp. 80-81. 
 
37  C. BARBIERI, Sebastiano del Piombo and  Michelangelo in Rome: problems of style and meaning in 
the Viterbo “Pietà”, Ph. D. diss., Ann Arbor 1999, pp. 42-52. Sull’iconografia della Pietà cfr E. 
PANOFSKY, Imago Pietatis: ein Beitrag zur Typengeschichte des "Schmerzensmanns" und der "Maria 
Mediatrix", in Festschrift für Max J. Friedländer , Leipzig 1927, pp. 261-308. 
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dell'Osservanza del Paradiso di Viterbo38(fig. 10).  
Nel reiterare, a breve distanza di tempo, la stessa composizione e lo stesso soggetto usato 
per la decorazione della Cappella Borgherini in San Pietro in Montorio (fig. 11), 
Sebastiano introduce  alcune importanti variazioni, che testimoniano l'evoluzione del suo  
linguaggio pittorico39. L'artista elimina completamente lo scenario architettonico, riduce il 
numero dei personaggi e avvicina e comprime le figure sul primo piano, le loro azioni 
appaiono bloccate in movimento rituale e fuori del tempo. La geometria delle forme, la 
regolarità della composizione e la sua fredda astrazione contribuiscono a rendere più 
evidente ed essenziale l'avvenimento sacro  rappresentato. Sebastiano sembra in questo 
modo privilegiare il momento della meditazione sull'immagine sacra e il suo linguaggio 
espressivo si connota di quegli elementi di pathos  e di austerità tipici della 
Controriforma, anticipando esiti della sua tarda produzione e più in generale la crisi di 
gusto che stava per investire la cultura figurativa centro-italiana40              
                                                 
38 E' lo stesso artista, in una lettera scritta a Michelangelo allora a Firenze, in data 29 aprile 1525, a 
informare sulla natura di questa commissione cfr. P. BAROCCHI, R. RISTORI (a cura di), Il Carteggio 
di Michelangelo, edizione postuma di G. Poggi, Firenze 1965-1983. 
39  La decorazione della Cappella Borgherini ebbe una gestazione molto lunga. Commissionata nel 1516, 
sappiamo che in quello stesso anno l'artista lavorò ai cartoni preparatori. I lavori subirono diversi arresti  
e si conclusero solo nel marzo del 1524. Cfr. S. ARROYO ESTEBAN, B. MAROCCHINI, C. 
SECCARONI, Sebastiano del Piombo e la Cappella Borgherini nel contesto della pittura 
rinascimentale, Firenze 2010. 
40  T. CARRATU', La Flagellazione di Cristo di Viterbo: una replica ad hoc, in Notturno sublime, op. cit., 
pp. 49-52.  
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Questo processo di semplificazione delle forme, di riduzione degli elementi accessori 
all'essenziale è ancora più evidente se si osservano le varie redazioni del Cristo portacroce 
eseguite da Sebastiano nel decennio successivo alla terribile esperienza del Sacco di 
Roma, da lui vissuta in modo particolarmente drammatico, tanto che in una lettera del 24 
febbraio 1531 scrive a Michelangelo « Hora, compar mio, che siamo passati per aqua et 
per fuoco et che avemo provato cose che mai se lo pensasemo, rengratiamo Dio de ogni 
cossa, et questa pocca vita che ne resta consumamola almanco in quella quiete che si po 
[…] Io mi son ridotto a tanto che potria ruinar l'universo che non me ne curo e me ne rido 
d'ogni cossa [...] Ancora non mi par esser quel Bastiano che io era inanti al sacco; non 
posso tornar in cervello ancora»41. In questa lettera l'artista comunica il senso di profondo 
disorientamento, di paura e di distacco il cui risultato fu l'affermazione di un sentimento 
religioso fatto di profondo pathos e schiettezza.  
Sebastiano torna insistentemente su un tema iconografico, quello della Passione di Cristo, 
che conobbe, intorno agli anni Trenta, un notevole successo grazie al diffondersi di una 
spiritualità schiettamente cristocentrica e di una pietà individuale alimentata dalla 
circolazione di numerosi testi devoti come, tra gli altri, lo Specchio di Croce di Domenico 
Cavalca e le Meditazioni della Vita di Cristo dello Pseudo- Bonaventura. In questi libri, in 
cui veniva esaltata l'efficacia esclusiva della Passione ai fini della salvezza, il lettore 
trovava l'invito  a percorrere un cammino di perfezione la cui meta ultima sarebbe stata 
                                                 
41 P. BAROCCHI, R. RISTORI (a cura di), Il Carteggio di Michelangelo, edizione postuma di G. Poggi, 
Firenze 1965-1983, vol. 3, p. 299. 
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l'unione dell'anima a Dio, attraverso la lettura della Scrittura e la meditazione 
dell'immagine di Cristo crocifisso. A questa letteratura devozionale si affiancò il De 
Imitazione Christi, il piccolo libro religioso che godette di una rinnovata diffusione in 
quegli anni grazie a numerose ristampe, divenendo il testo più letto e più influente di quel 
tempo  dopo la Bibbia42. 
Sebastiano aveva già realizzato, nei suoi primi anni romani, un Cristo portacroce, 
rappresentando, in accordo con la tradizione iconografica più diffusa, il momento in cui il 
Cireneo aiuta Cristo a portare la croce durante l'ascesa al monte Calvario43 (fig. 12). 
Rispetto a quella composizione, nel Cristo portacroce dell'Ermitage, databile tra il 1531 e 
il 1537, l'artista sperimenta per la prima volta la figura a mezzo busto riprendendo una 
formula iconografica che godeva di una particolare attenzione a Venezia, dove Giovanni 
Bellini ne aveva creato un esempio imitatissimo e dove erano diffusi i riflessi di una 
composizione perduta di Leonardo in cui il Cristo visto di spalle, afferrato da uno sgherro, 
si rivolge verso lo spettatore44.  
                                                 
42  Pubblicato per la prima volta a Venezia nel 1488, il libro venne ristampato nel 1531, nel 1534 e nel 
1537. I frontespizi delle edizioni Cinquecentesche recavano tutte una incisione raffigurante il Cristo che 
porta la Croce. Cfr. E. TIETZE-CONRAT, Il Cristo portacroce di Sebastiano del Piombo, in 
“Emporium” 1956, pp. 99-104. 
43 Secondo la maggior parte della critica il dipinto, oggi conservato al Prado, venne realizzato da 
Sebastiano intorno al 1513 cfr. P. BAKER-BATES, A re-descovered drawing by Sebastiano del Piombo 
and the dating of his “Christ Carrying the Cross”, in “Paragone/Arte”, LVI, III s., 64 (669), novembre 
2005, pp. 63-67. 
44 Di questa opera è pervenuto un famoso studio della testa di Cristo coronato di spine che, per la 
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Nel dipinto dell'Ermitage l'artista sceglie di concentrare sul Cristo tutta l'attenzione, 
eliminando ogni componente narrativa e con essa ogni motivo di distrazione per lo 
spettatore. In questo modo, allontanandosi dall'episodio evangelico della processione al 
Calvario, egli crea una intensa sintesi simbolica, in grado  di offrire alla meditazione del 
fedele una nuova immagine devozionale che altro non è che una diversa declinazione 
dell'Uomo dei Dolori, una sorta di Imago Salvatoris Coronati (fig. 13). L'ardesia, su cui il 
dipinto è realizzato, aiuta a creare l'atmosfera scura e severa che caratterizza il dipinto. 
Sicuramente successivo al Cristo portacroce dell'Ermitage è quello, più piccolo, del 
Prado, in cui Sebastiano elimina anche il dettaglio descrittivo della corona di spine 
(fig.14). 
Ma è nel Cristo portacroce di Budapest che Sebastiano rinuncia ad ogni forma di 
eleganza,  creando una immagine profondamente austera che trasmette un'angoscia e un 
dolore senza paragoni (fig.15). La figura di Cristo occupa solo la parte inferiore del 
dipinto e l'ampio spazio scuro  sopra di lui sembra essere, come ha acutamente detto Hirst, 
un peso che va ad aggiungersi a quello della croce45.   
Animato da un analogo pathos, volutamente spoglio e disadorno, è pure l'altro lavoro di 
soggetto cristologico realizzato, dopo lunga gestazione, sul finire degli anni Trenta: la 
                                                                                                                                                        
particolare insistenza  dell'espressione di pathos, dovette essere importante per l'invenzione di 
Sebastiano del Piombo. Tra le variazioni sul tema leonardesco va ricordato il dipinto di Giorgione  
eseguito nel 1509 per la Scuola Grande della chiesa di San Rocco a Venezia e il Cristo portacroce 
(1511) di Andrea Solario della Galleria Borghese. 
45 M. HIRST, Sebastiano del Piombo, op. cit., p.135 
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cosiddetta Pietà di Ubeda, la città andalusa cui era in origine destinata.  
E' lecito supporre che l'Ecce Homo perduto di Sebastiano del Piombo possa appartenere a 
questa fase tarda della produzione dell'artista, in cui la rappresentazione di Cristo è 
centrale, se non addirittura esclusiva, ed è continuo l'interesse per la creazione di 
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Figura 9. Sebastiano del Piombo, Pietà, olio su tavola, cm 247,5 x 168,5 
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Figura 10. Sebastiano del Piombo, Flagellazione di Cristo, olio su tavola cm 246 x 189,5 






Figura 11. Sebastiano del Piombo, Flagellazione di Cristo, Roma Cappella Borgherini 








Figura 12. Sebastiano del Piombo, Cristo sulla via del Calvario, olio su tela cm 121 x 100 
Madrid, Museo del Prado 
 




Figura 13. Sebastiano del Piombo, Cristo portacroce, olio su lavagna, cm 104,5 x 74,5 
 San Pietroburgo, Ermitage 
 






Figura 14. Sebastiano del Piombo, Cristo portacroce, olio su lavagna, cm 43 x 32 x 27 


















Figura 15. Sebastiano del Piombo, Cristo portacroce, olio su lavagna, cm 157 x 118 








La fortuna dell'Ecce Homo perduto di Sebastiano del Piombo: le copie.   
     
   La pittura di Sebastiano del Piombo ebbe un notevole impatto sulla pittura della seconda   
metà del Cinquecento, occupando, grazie alla sua straordinaria capacità espressiva e 
comunicativa, un importante spazio nella elaborazione del linguaggio figurativo 
postconciliare.   
Sebastiano divenne ben presto un punto di riferimento per molti artisti, e i prototipi da lui 
creati furono imitatissimi, soprattutto negli anni che seguirono la “svolta rigorista” della 
Chiesa cattolica che, incalzata dalle accuse di idolatria lanciate dai protestanti,  mostrò un 
rinnovato impegno nell'indirizzo e nel controllo delle immagini sacre46.    
L'uso delle immagini, tanto criticato dalla Riforma, venne invece legittimato ed anzi 
esaltato purché la sua finalità fosse esclusivamente di insegnamento religioso. Venne 
quindi sollecitata la crescita di un'arte sacra che fosse illustrativa, didascalica ma che nello 
stesso tempo fosse in grado di colpire l'emotività del fedele per raggiungere l'obiettivo 
della diffusione della verità di fede47. Alla normativa generica sulle immagini religiose 
                                                 
46 A. PINELLI, La maniera: definizione di campo e modelli di lettura, in Storia dell’arte italiana, Torino 
1981, VI, Dal Cinquecento all’Ottocento, pp. 87-181. 
47 G. SCAVIZZI, La teologia cattolica e le immagini  durante il XVI secolo, in “Storia dell’Arte”, 1974, 
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emanata dal Concilio di Trento nel 1563, seguì la diffusione di un’ampia trattatistica 
finalizzata al controllo delle immagini e all’imposizione di nuovi limiti alla libertà dei 
pittori48.  
In testi come quello di Giovanni Andrea Gilio e del cardinale Paleotti venne esplicitata la 
necessità di una arte che avesse un’aderenza precisa al racconto delle Scritture, o almeno 
ad una tradizione iconografica consolidata, e modi espressivi improntati a decoro, 
semplicità e compostezza, capaci di suscitare devozione e pietà senza però eccedere nella 
espressività49. 
L'arte di Sebastiano ben si prestava a questa nuova sensibilità verso motivi pietistici e 
devozionali. Le immagini isolate di Cristo, motivo centrale della tarda attività del pittore, 
private di ogni dettaglio descrittivo e ornamentale, emergenti da un fondo scuro e condotte  
attraverso l'uso di una tavolozza sobria e contenuta, divennero il modello più consistente 
per tutti quei pittori che volevano rappresentare una immagine sacra con intenti 
meditativi. 
Probabilmente furono queste le ragioni per cui, come tutti i dipinti di Sebastiano,  anche 
l'Ecce Homo conobbe una grande fortuna, testimoniata dalle numerose copie 
                                                                                                                                                        
pp. 171-213. 
48   Sulla trattatistica cinquecentesca si veda  P. BAROCCHI, Scritti d’arte del Cinquecento, Milano 1971-
1977 
49 Il Dialogo sopra gli errori dei pittori di Gilio (1564) e Il Discorso intorno alle immagini sacre et 
profane di Paleotti (1582) sono pubblicati e commentati in P. BAROCCHI, Scritti d’arte del 
Cinquecento tra Manierismo e Controriforma, vol. II, Bari 1960-1962. 
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cinquecentesche da esso direttamente derivate, alcune già note alla critica, altre emerse nel 
corso di questo studio. Osservando tali copie si è andata delineando l'esistenza di due linee 
di derivazione da due diversi prototipi, entrambi piombeschi (tav. 1 e 2) 
La prima è rappresentata dall'Ecce Homo della Galleria Palatina di Firenze, e da altre 
quattro tavole di dimensioni analoghe che, seppur diverse tra loro per resa formale e 
qualità di esecuzione, mostrano di derivare tutte da uno stesso modello; la seconda da un 
gruppo di dipinti che palesemente sono replica di un diverso prototipo, ben esemplificato 
da un Ecce Homo della Galleria Borghese di Roma. Questo dipinto, pur avendo  notevoli 
affinità con quelli del primo gruppo, presenta differenze tali, anche nelle dimensioni, da 
far supporre che derivi da un modello diverso, ma anche esso riferibile alla produzione  
tarda di Sebastiano. La figura monumentale di Cristo si estende oltre i margini del dipinto; 
l'austerità dell'immagine è ottenuta attraverso una estrema riduzione di ogni elemento 
accessorio e descrittivo, secondo un processo analogo a quello già descritto per le diverse 
redazione del Cristo portacroce eseguite dall’artista. 
E' probabile che, come in quel caso, anche di questo soggetto l'artista abbia realizzato   più 
versioni, oggi perdute, ma chiaramente testimoniate dalle tante copie cinquecentesche 
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Tavola 1 
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Tavola 2 
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Copia da Sebastiano del Piombo 
Ecce Homo 
olio su tavola 
cm 70 x 52 
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Copia da Sebastiano del Piombo 
Ecce Homo 
olio su tavola 
cm 72 x 53 
Roma, Palazzo Barberini inv. 1229 
   
  Questo dipinto pervenne nelle collezioni della Galleria Nazionale di Arte Antica di Roma nel 
1895, insieme alla raccolta del Monte di Pietà. Venne attribuito nel 1902 dal Venturi a Luis de 
Morales. Rispetto alla replica della Galleria Palatina, la figura del Cristo è meno in primo 
piano e si osserva una maggiore semplificazione nella resa di tutta la zona sinistra del dipinto: 
il volume dato dal panneggio della veste viene quasi del tutto eliminato e della mano sinistra 
non si vede che l'accenno del polso che fuoriesce dalla manica. 
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Copia da Sebastiano del Piombo 
Ecce Homo  
olio su tavola 
cm 72x58 
Galleria Sprovieri, Roma 
  
Il dipinto è stato acquistato  dal mercato antiquario nel 2009. Anche in questo caso, rispetto al 
dipinto della Palatina, la visione del Cristo è meno zoomata. Completamente d'invenzione 
l'aggiunta della interna mano sinistra che infatti appare debole e goffa. Il patetismo 
dell'espressione del Cristo, che appare emaciato e dolente, è maggiormente accentuato. Più 
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Copia da Sebastiano del Piombo 
Ecce Homo 
olio su tavola 
cm 76 x 62  
Pisa, collezione privata  
 
Questo dipinto di collezione privata, pur derivando dall'originale piombesco, se ne discosta 
per alcuni particolari dal palese valore simbolico, come il colore rosso della tunica (colore del 
martirio) e il nodo della corda che lega le mani di Cristo. I modi espressivi ereditati da 
Sebastiano appaiono qui tradotti in un formulario di circostanza. 
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Copia da Sebastiano del Piombo 
Ecce Homo  
olio su tavola 
misure non rilevate 
Venezia, collezione privata 
   
 Il dipinto, originariamente appartenente alla collezione Dalisca, è noto oggi solo attraverso 
una fotografia in bianco e nero conservata negli archivi del Kunsthistorisches Institut di 
Firenze, dove è registrato come opera di un seguace di Luis de Morales (inv. n. 1981). Si tratta 
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Copia da Sebastiano del Piombo 
Ecce Homo  
olio su tavola 
cm 59 x 43 
Roma, Galleria Borghese 
 
  Questo dipinto, conservato nei depositi della Galleria Borghese, proviene probabilmente 
dall'eredità di Olimpia Aldobrandini, in parte confluita nella collezione Borghese nel 1682. 
L'inventario del 1693 lo annota come opera di ignoto. Nel 1902 il Venturi lo dice copia da 
Sebastiano del Piombo. La derivazione da Sebastiano è riaffermata dal Longhi e dal 
Cantalamessa. La rappresentazione è più zoomata sul volto del Cristo e i simboli della 
passione sono limitati alla corda intorno alla braccia. Questo conferisce più umanità alla 
figura sacra, con l'effetto di innescare e facilitare il processo di autoidentificazione dello 
spettatore con il personaggio sacro.  
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Copia da Sebastiano del Piombo 
Ecce Homo,  
olio su tavola  
cm 54,5 x 40 
collezione privata 
 
Il dipinto è apparso sul mercato nel 2009, quando è stato venduto in un asta di Sotheby's New 
York come copia da un originale di Sebastiano del Piombo. La variante del fondo oro al posto 
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Copia da Sebastiano del Piombo  
Ecce Homo 
olio su tavola 
cm 61 x 49  
Madrid, Museo del Prado inv. n. 347 
 
Questa tavola proviene dalla collezione di Elisabetta Farnese ed è in deposito presso la Casa-
Museo del Greco a Toledo dal 1951. Iconograficamente si discosta dai due dipinti precedenti 
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